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I.- EL ‘ORI-GEN’ DE LA PROTECCIÓN 
Y POR QUÉ CONSERVAR LA ARQUITECTURA MODERNA 
“Los historiadores relatan argumentos, que son como otros tantos itinerarios que 
trazan a voluntad sobre el propio campo objetivo de los acontecimientos (…); ningún 
historiador describe la totalidad de este campo, pues un itinerario no puede seguir 
todos los caminos; ninguno de estos itinerarios (…) es la Historia”. Paul Veyne. 
 
Para empezar, parece oportuno tratar de responder a dos cuestiones: la primera, ¿qué 
entendemos por ‘protección del patrimonio’? y, la segunda, ¿qué consideramos 
‘arquitectura moderna’? Vayamos por partes. 
* * * 
Proteger el ‘patrimonio’ no es una moda, o no debe serlo. La protección es la condición 
necesaria, aunque no suficiente, para la conservación. Es esta una actividad ancestral 
que discurre paralela a la propia existencia humana la cual se acredita en muchos de los 
materiales del pasado que todavía se mantienen. Esta acción de mantener en pie (y en 
uso) el patrimonio arquitectónico surge a la vez que nuestra conciencia como 
civilización, la cual aparece con las ciudades, en parte, porque sus arquitecturas duran 
más que el ciclo vital de sus artífices (Figs. 01). Pero, a pesar de todo, las edificaciones 
están abocadas a desaparecer, por lo que requieren de una especial atención: necesitan 
ser protegidas primero para, después, conservarlas. La protección de lo que 
consideramos ‘cultura’ es un acto ‘razonable’ y ‘razonado’, pero no es ciencia. Más 
bien es un arte, el de la hermenéutica: el saber resultante (universal) de la acumulación 
de las interpretaciones (particulares) que la tradición consolida y transmite. Se trata de 
un saber que aspira a lo objetivo (general) desde lo subjetivo (concreto) y el cual, por 
supuesto, puede cambiar y, de hecho, cambia en cada civilización, ya que cada una 
genera sus propias ‘lecturas’ a su debido tiempo. Como señala Alois Riegl en 1903: “no 
hay ningún valor artístico absoluto, sino simplemente un valor relativo, moderno”. 
 
  
Fig. 01: Templo de Apolo en Dídima, Turquía (s. IV aC); (fotografía y croquis autor, 2013) 
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 ¿Por qué conservamos? y ¿qué conservamos? Conservamos lo que puede trascender y, 
aunque parezca contradictorio, es aquello que no se ve, pero que lo evocan los ‘restos’. 
Una ruina arqueológica no es ni el edificio que fue ni el ritual que albergó y, sin 
embargo, convoca la civilización, la cultura y el arte de la sociedad que lo erigió (Figs. 
02). Protegemos lo que consideramos propio. Primero, la vida y, después, sus sustentos: 
nuestros bienes, nuestras casas, nuestros pueblos, nuestros paisajes… aquello que 
sentimos nuestro; nuestro patrimonio y lo que este significa, el conjunto de bienes 
materiales e inmateriales que nos pertenece (en parte hemos heredado) y con el que nos 
identificamos: aquello que creemos merece, a su vez, ser transmitido. Patrimonio viene 
de padres y, en cierta medida, nuestra relación con él se asemeja a la que mantenemos 
con nuestros progenitores y, más aún, con nuestra descendencia. Protegemos el 
patrimonio arquitectónico porque lo consideramos propiedad y baluarte de nuestra 
memoria común. Es probable que el sentido de ‘propiedad’ sea el más ‘gen-ético’ de los 
derechos que la Humanidad considera. En este caso, propiedades que atesoran el ‘saber’ 
de los hombres en su tiempo y en su espacio, porque son portadoras de los valores que 
no han de perderse, que traspasan su época y que el devenir decanta en cada civilización 
en las distintas culturas. Proteger y conservar, en su origen, poseen una base genética y 
estas acciones apelan a nuestra necesidad de identidad. No hay identidad sin memoria. 
Y la memoria, individual y colectiva, se deposita y se transmite en el patrimonio. 
 
Quizás el hecho de conservar nuestro patrimonio esté vinculado a nuestra propia 
memoria genética y a nuestra voluntad, confesa o no, de trascender: conservar para 
recordar nuestra identidad y conservar para que se nos recuerde. Según Eduard Punset, 
el especialista en percepción sensorial Ranulfo Romo, neurólogo de la UNAM de 
México, es quien más ha ahondado en el papel de la memoria para analizar la 
percepción del mundo exterior e interior. Tras años de experimentación con especies 
próximas a la humana ha concluido que “sin memoria no hay concepción del mundo. En 
cierto modo, todo es pasado”. Conservar para construir la memoria es una actividad que 
nace de nuestro interior y proteger el patrimonio arquitectónico es una práctica 
evolucionada de este instinto necesario para la vida que elaboran las sociedades 
sofisticadas, al destinar parte de sus recursos a perpetuar la memoria. Ahora bien, la 
memoria es frágil (y selectiva) y fácilmente manipulable (incluso por ella misma, que es 
una gran inventora), sobre todo, en sus primeras fases de consolidación: cuando se dota 
de sentido a lo ocurrido resaltando unos acontecimientos y descartando otros, lo cual se 
evidencia, en parte –solo en parte–, en el patrimonio que perdura. Pero, sea cual fuere el 
resultado del proceso, se trata de una auténtica interacción: protegemos el patrimonio 
arquitectónico porque en él nos reconocemos y la propia arquitectura conservada, que 
atraviesa los tiempos, contribuye a construir y consolidar nuestra memoria común. 
 
   
Fig. 02: Sitio de Puruchuco Lima (ss. XV-XVI), estados de ruina y restaurado (foto museo) 
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 * * * 
¿Qué entendemos por arquitectura moderna? Vertido el término desde el inglés, 
modernist architecture, una traducción literal sería ‘arquitectura modernista’. Sin 
embargo, en España, este término se presta a confusión, porque ‘modernista’ alude al 
movimiento artístico del modernisme catalán que se vincula con el Art Nouveau y que 
se desarrolló en la Belle Époque en las décadas de tránsito del siglo XIX al XX. Quizá 
fuese más apropiada la traslación por ‘arquitectura modernísima’, pero este es un 
extraño calificativo. Más ajustadamente, el par inglés modernist architecture se ha 
traducido como arquitectura del ‘movimieno moderno’, con el cual se designa a la 
arquitectura que tiene lugar a partir de las vanguardias ‘históricas’ de entreguerras y que 
se desarrolla hasta superar los años 60 del pasado siglo. 
 
Por otro lado, el tándem modern architecture, en las últimas décadas y en el entorno 
anglosajón, presenta un ámbito restringido a la arquitectura occidental renovadora de 
todo el siglo XX (con sus raíces a finales del XIX). Sin embargo, el término 
‘arquitectura moderna’, en la tradición continental europea, se ha usado tanto para 
referir la concebida desde la Ilustración (vinculada con el concepto de ‘cultura moderna’ 
y con sus principios de racionalidad, progreso y universalidad) como, en un sentido más 
amplio, para referir la arquitectura que, en cada momento, ha aportado una innovación 
que ha traído aparejada una mejora en general o, en particular, en el territorio del arte 
(Fig. 03). Ambas acepciones se solapan (e invocan el progreso y la convergencia en lo 
social) y son muy amplias para el largo periodo al cual se refieren (de mediados del 
XVIII a finales del XX), cuando no pudiera ser más amplio aún el intervalo temporal. 
 
En nuestro caso, consideramos que el término ‘arquitectura moderna’ queda centrado en 
el siglo XX ‘abreviado’ –acotado en el entorno 1919-1989– y se correspondería con lo 
que podríamos llamar ‘movimiento moderno revisado’, ampliando el periodo 
considerado por la institución del DoCoMoMo (1925-65) –Documentos para la 
Conservación del Movimiento Moderno−, de vocación internacional, homónimo del 
patrimonio arquitectónico por el que vela. Y por arquitectura del ‘movimiento moderno’ 
entendemos aquella que, desde su origen, se vincula a los preceptos de sus propias 
organizaciones –CIAM: Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna− y al 
liderazgo de algunos maestros inclasificables. Sea como fuere, hay un rasgo distintivo 
que ha definido la ortodoxia de este movimiento desde su inicio. Este ha sido su 
carácter rupturista con la Historia, su tabula rasa con el pasado, su vocación de empezar 
desde cero sentando unas nuevas bases más ‘racionales, científicas y objetivas’ para el 
desarrollo del urbanismo y de la arquitectura, aunque no toda la llamada ‘arquitectura 
moderna’ comparte este principio. 
 
    
Fig. 03: Capilla del Calvario (1958), Guadalajara (mx), L. Barragán (foto autor, 2012) 
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 Hoy se asume la arquitectura del movimiento moderno con todas sus ‘heterodoxias’, 
que casi son más que la inicial ortodoxia. Es lo que hemos apostillado como ‘revisado’ 
y que los latinoamericanos llaman, poéticamente, ‘apropiado’. La supuesta uniformidad 
inicial, pero, sobre todo, la hipotética ‘razón’ de ser de esta arquitectura ‘racional’ 
(como el resultado positivista al que nos hubiera conducido la Historia caso de alcanzar 
la madurez arquitectónica en la ‘dimensión del espacio’), ya fue puesta en crisis hace 
décadas. Si bien muchos investigadores coinciden en situar los orígenes de la misma en 
el grupo internacional de la vanguardia Nueva Objetividad (años 20 y 30), la lectura 
unidireccional que los historiadores de esta nueva Academia han ofrecido ha sido 
reconsiderada. Ahora se opta por un concepto menos programático que alude tanto a la 
modernidad con vanguardia como sin ella, por lo que sus periodos temporales se dilatan 
y surgen diversas genealogías. Habría, pues, muchos movimientos modernos cuya suma 
daría lugar a la arquitectura moderna (fig. 04). 
 
A las primeras interpretaciones del fenómeno, dadas en los años 30 y 40 por Giedion, 
Pevsner y Hitchcock, les siguieron las complementarias de Zevi, Benevolo y Kaufmann 
en la década de los 50. Los trabajos revisionistas historiográficos llevados a cabo en los 
años 60 y 70, de la mano de Banham, Collins, Rowe, Tafuri y Dal Co desmontan el 
aparato revolucionario del movimiento moderno y revelan una continuidad histórica de 
la arquitectura que alcanza el siglo XVIII. Con ellos se restableció la historicidad de la 
ciudad y se intentó “hacer las paces con el pasado” (Tournikiotis 2001: 227). La 
operatividad de la historia dejaba paso a una actitud más distanciada y menos 
apasionada respecto de los hechos. Los investigadores de los años 80 (Frampton, Curtis, 
Colquhoun), amplían estos márgenes y profundizan en el interés por la Historia, una 
historia de la arquitectura que, en muchos casos, difícilmente puede ya entenderse 
desligada ni del contexto urbano ni del contexto cutural específicos. La complejidad era 
evidente y el discurso lineal único que iba de un origen hasta un fin (hegeliano, en 




Fig. 04: Motel Ticasa (1964), Alquerías del Niño Perdido (es); JL. Rokiski (AP-JLrokiski) 
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 * * * 
Varios son los motivos que se dan cita a partir de la década de los setenta para que se 
(re-) genere una amplia sensibilización de las sociedades occidentales hacia su 
patrimonio histórico la cual se extendería hasta el patrimonio moderno. Dentro de las 
muchas razones que consolidan lo que denominamos la cultura posmoderna, nos 
interesa destacar las específicas de nuestra disciplina. Por un lado, la emergencia de esta 
visión más conciliadora con el pasado que ya hemos expuesto y que vendría a equiparar 
las distintas arquitecturas –las modernas con las históricas, porque ya formaban parte de 
la Historia–, sin que unas prevalecieran sobre las otras. Por otro, podría referirse el 
desordenado y caótico estado de las ciudades, en general, achacado en exceso (por 
interpretaciones simplificadas y parciales) a los principios del urbanismo funcionalista 
vinculado al movimiento moderno, pero, en especial, se ha de hacer mención al 
lamentable estado de los cascos históricos, abandonados y degradados. Lo nuevo del 
movimiento moderno había arrasado de manera parcial con lo viejo de lo histórico. Era 
el momento de reconsiderar tanto los logros como los fracasos. 
 
Todo ello desembocó en dos nuevos modos de entender la relación entre la arquitectura 
y la historia. En primer lugar, emerge una actitud en muchos niveles sociales por la que 
se entiende que es necesario recuperar el máximo patrimonio posible del pasado; así, 
pues, se impone la protección y conservación (Choay 2007). Las acciones que 
desarrollan este empeño comienzan por centrarse, en los años 70 y 80, en las tramas 
urbanas y en las arquitecturas históricas (Figs. 05 y 06) para ir desplazándose, en los 90, 
hacia los espacios y las arquitecturas modernos. La sensibilización lleva a la protección, 
no sólo de las piezas aisladas, sino también de los conjuntos urbanos, lo que 
desencadena muchos trabajos de inventariado previos a la elaboración de guías de 
arquitectura y a la catalogación. Guías que ofrecen panorámicas muy amplias las cuales, 
inicialmente, ponen el acento en la arquitectura y conjuntos históricos para, luego, 
incorporar el patrimonio moderno desde el mismo momento en que este también se 
comienza a considerar ‘histórico’. En segundo lugar, resulta significativo el papel que 
desempeña la arquitectura moderna en el proceso de recuperación y restauración del 
patrimonio histórico, puesto que ya no se intervendría ni ‘en estilo’ ni 
‘arqueológicamente’: las actuaciones se realizarían desde los conceptos de ‘intervención 
mínima’ (asimilación) y de ‘contraste’, y ambos ya sólo con el lenguaje de la 









Fig. 06: Panteón de Belén -junto Hospital- (1843-96), Guadalajara (mx), M. Gómez Ibarra, 
(croquis de emplazamiento, planta, sección y cripta de Hombres Ilustres; autor 2011) 
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 II.- LOS INVENTARIOS: 
LAS BASES Y LOS MEDIOS PARA LA DOCUMENTACIÓN 
“En los últimos años, la conciencia sobre lo antiguo no sólo ha intervenido en la 
transformación del pensamiento arquitectónico, sino en los valores propiamente 
sociales y culturales. El tradicionalismo cultural ha pasado de ser un fantasma 
reaccionario a convertirse en un hecho de vanguardia, y conservar la historia 
constituye ahora una obsesión moderna”. Antón Capitel. 
 
Aunque los movimientos proteccionistas del patrimonio arquitectónico y urbano se 
forjaron a lo largo del siglo XIX (momento en el que nace el culto moderno a la historia 
y a sus monumentos y se plantea tanto la conservación del patrimonio como su 
restauración), el interés por la protección de la arquitectura moderna del siglo XX no 
surge en paralelo a los citados movimientos modernos. Los artífices de la arquitectura 
moderna del siglo XX estaban muy ocupados en hacer valer sus propuestas por lo que, 
probablemente, empeñaron más sus esfuerzos en predicar los nuevos credos para 
construir una nueva sociedad que en atesorar aquellas obras que se ejecutaron. Su 
denodada voluntad por romper con el pasado y abrazar el futuro implicaba la apuesta 
por la renovación incesante, lo que no dejaba de ser, en parte, efecto de la propia 
revolución industrial. 
 
Los arquitectos no siempre se preocuparon por el destino final de sus obras porque 
muchas respondían a una cierta premisa de caducidad: la arquitectura del movimiento 
moderno se proyectaba, no como continente genérico pensado para perdurar más allá de 
su tiempo y uso, sino como pieza concreta (máquina) para una función determinada, 
agotada la cual, la obra devenía obsoleta, perecía y se sustituía. Mucha arquitectura 
moderna tenía en su ‘gén-esis’ la fecha de caducidad, padecía el síndrome del ‘pabellón 
de Paxton’: de seis meses a seis lustros de vida útil; portaba una muerte anunciada. La 
obra duraba menos que la vida de sus artífices y este era un nuevo leitmotiv que sí 
afectaba al concepto de patrimonio. Si se rechaza el pasado, se renuncia, en 
consecuencia, a construirlo. 
 
El interés por salvaguardar las obras modernas comienza a aflorar en los medios 
intelectuales cuando se constata que muchas de las consideradas ejemplares o han 
desaparecido o presentan un avanzado estado de deterioro e incluso ruina. Entre las 
obras perdidas figuraban los pabellones de las exposiciones proyectados por Perret, Le 
Corbusier, Mies van der Rohe, Gropius, Sert y Lacasa, Aalto, Niemeyer o Vázquez y 
Molezún, por ejemplo. Entre las obras abandonadas por sus propietarios se encontraban 
la villa Savoie, el sanatorio antituberculoso de Hilversum (Fig. 07), la Columbus Haus, 
la sede del Fascio en Como, la casa Farnsworth, la Unité d’Habitation de Marsella, el 
conjunto Pedregulho en Río o las obras del constructivismo ruso, por citar algunas. 
 
 
Fig. 07: San. Zonnestral (1925), Hilversum, Diuker+Bijvoet, restaurado (foto autor, 2000) 
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 De no reaccionar frente a la pérdida de estas obras (y lo que significaban culturalmente), 
el listado de inmuebles destruidos o gravemente dañados se iría incrementando a la vez 
que se borrarían las muestras de las corrientes que habían logrado forjar una nueva 
tradición arquitectónica, en cierta medida, al margen de la propia tradición. La 
arquitectura moderna estaba destruyéndose, en parte, por los excesos cometidos en 
cumplimiento estricto de sus doctrinas: la tabula rasa y la nueva planta –ambas como 
remedio universal para la supuesta enfermedad de la arquitectura y la ciudad históricas– 
estaban acabando –no solo con parte del legado recibido– con sus propias aportaciones. 
Una ‘nueva planta’ que no tenía ni intención ni vocación de permanencia más allá de un 
periodo bastante limitado en comparación con la arquitectura que la precedió: demolía 
el pasado y no pretendía dejar más huella. 
 
Los ‘movimientos modernos’ que habían impuesto un urbanismo zonificado, liberado 
de la dictadura ‘formal’ de las alineaciones, y, en correspondencia, habían pregonado 
una arquitectura de composición libre a fin de poder satisfacer las auténticas 
necesidades de los programas, descubrió que las bondades que se suponían en estos 
planteamientos racionales también tenían sus limitaciones. Esta funcionalidad había 
provocado tanto la fragmentación y dispersión de la ciudad como el desdén hacia el 
patrimonio histórico al sentirse respaldados por las supuestas bases cientifistas y 
deterministas de sus puntos de partida. La legitimada ruptura con el pasado había 
derivado en carencia de jerarquías: en la falta de un orden urbano fácilmente legible. 
Desde mediados de los años 70, la mirada sobre el panorama urbano ofrecía un paisaje 
desolador en cuanto al estado tanto de las propias ciudades como de su patrimonio 
histórico. En este contexto se desencadenó una fiebre por la Historia como tabla de 
salvación: historia de la ciudad, de la arquitectura y del patrimonio. 
* * * 
Para proteger es conveniente, antes que nada, conocer, a cuyo fin resulta necesario 
definir el objeto de conocimiento: la arquitectura moderna que se redefine con cada 
aproximación. Porque si no se conoce no se puede valorar en su justa medida. Por lo 
tanto, si en nuestra actual cultura posmoderna se considera relevante la conservación del 
legado moderno, de autor y anónimo, resulta extremadamente valiosa la información 
sobre la producción realizada y no sólo la de lo proyectado o publicado. La mejor 
protección se inicia con un extenso y amplio conocimiento de aquello que se ha 
habitado (Fig. 08). 
 
 
Fig. 08: Xanadú (1966) y Muralla Roja (1968), Calpe (es), R. Bofill (foto autor, 2007) 
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 Dado que lo que se pretende proteger es algo que existe, la primera labor de todo equipo 
de investigación es conocer todas aquellas obras que siguen en pie y en qué estado se 
encuentran, porque la conservación de las mismas, en gran medida, dependerá de las 
posibilidades reales de su recuperación, no como ruina (que siempre sería una solución 
excepcional para casos muy concretos – ¿iglesia de Firminy de Le Corbusier? –), sino 
como edificio capaz de albergar un uso adecuado previa recuperación de su forma. Por 
lo tanto, el primero de los trabajos que se ha de acometer para decidir qué puede ser 
protegido es inventariar –lo máximo posible– el patrimonio arquitectónico y urbano 
moderno, el que va a constituir nuestra memoria reciente. Debe, pues, elaborarse un 
inventario exhaustivo. El inventario, cuyo fin es la protección, es siempre de los 
‘objetos’ que existen físicamente en el momento presente, no de los que pudieron ser o 
de los que ya no son. 
 
Inventario es una palabra sugerente que alude a ‘colección de inventos’, una extraña 
colección. Sin embargo, el diccionario de la Real Academia Española (RAE) define este 
término como el “asiento de los bienes y demás cosas pertenecientes a una persona o 
comunidad, hecho con orden y precisión”. E invento (que procede del latín inventum) 
viene definido como “acción y efecto de inventar”, lo cual no es otra cosa (ni más ni 
menos) que “hallar o descubrir algo nuevo o desconocido”. Las tres acepciones unidas 
casi definen el objeto de nuestro primer trabajo: realizar el inventario del patrimonio de 
la arquitectura moderna, de las obras que siguen existiendo. Inventario, pues, como la 
colección de obras descubiertas, antes desconocidas que, además, constituyen los bienes 
de una comunidad (añadamos que son más que las huellas de su cultura); colección o 
relación confeccionada con orden (método) y precisión (rigor). 
 
Si bien todo inventario, o listado ordenado de bienes, requiere de una investigación de 
hemeroteca, biblioteca y archivo, esta no basta ni es suficiente; sólo es un punto de 
partida. Dado que en lo publicado (prensa, revistas, catálogos o libros) no está todo 
(más bien, solo está una muestra del momento de los acontecimientos no exenta de una 
cierta intención), conviene una actitud de desconfianza antidogmática en la búsqueda. 
Búsqueda que comienza en lo impreso como base inicial de datos para, desde aquí, 
continuar la investigación de recopilación y confirmación de hechos: el trabajo de 
campo (ambas son fases paralelas, simultáneas e interactivas). Un trabajo de rastreo que 
nos lleva a recorrer las geografías habitadas por el hombre, sobre todo urbanas, pero 
también las rurales: allí donde la arquitectura se ha hecho necesaria y ha conformado la 
vida social del siglo XX. Una arquitectura que ha contribuido a mejorar, sensiblemente, 
las condiciones de trabajo, hábitat, formación (fig. 09) y esparcimiento de las personas. 
Una arquitectura que ha ayudado a aliviar las diferencias sociales entre los ciudadanos; 




Fig. 09: Col. Virgen Loreto (demolido), Santa Pola (es), M. López (1935) y A. Orts (1957) 
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 Así pues, es imprescindible recorrer los territorios: visitar palmo a palmo los lugares 
construidos por el hombre. Lógicamente se procede por aproximaciones: aunque lo 
ideal sea el barrido íntegro, no siempre es posible. La investigación se inicia a partir de 
los vaciados de los medios impresos. El cúmulo de estos datos dibuja los primeros 
mapas de los trabajos de campo. La visita a los artefactos en su ‘sitio’ es ineludible para 
comprobar las informaciones de partida, pero, sobre todo, para detectar hallazgos: 
recopilar nuevos datos relativos a su presencia y a su estado de conservación –con los 
cambios habidos–, y para verificar aquellos valores artísticos e históricos que 
permanecen y que –originales o añadidos–, con el paso del tiempo, se han transformado. 
Nunca se debe confundir lo artístico con lo histórico, como decía L. Durrell en su 
Carrusel Siciliano (1977), pero en arquitectura lo histórico es un valor en sí, al margen 
de lo artístico. Ruskin decantaría este valor del lado de la Historia: “La mayor gloria de 
un edificio no depende, en efecto, ni de su piedra ni de su oro. Su gloria está en la edad” 
(Ruskin 1849: 217). 
 
La realidad física es la fuente del descubrimiento y no olvidemos que el inventario se 
aplica a su registro ordenado y preciso. Además, es el contrapunto de los documentos de 
archivo (Fig. 10). Se trata de un proceso interactivo: los datos conocidos se comprueban 
y se enriquecen en el lugar al mismo tiempo que las geografías visitadas permiten el 
hallazgo de ‘inventos’ o ‘artefactos’ de los que no se tenía noticia y que, en un proceso 
de investigación, deben verificarse en los archivos y registros públicos o privados: el 
“monumento” prevalece sobre el “documento”. De este modo se genera una cadena de 
trabajo que se retroalimenta dando lugar a nuevos y más completos conocimientos 
porque se verifican los datos de partida y se incorporan hechos que eran desconocidos 
hasta la fecha. 
 
   
 
Fig. 10: Anteproyecto Torre de Control aeropuerto de El Altet (1993), Alicante (es), 
E. Miralles y R. Marabini (Archivo Técnico Aeropuerto Internacional de El Altet) 
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 El inventario, pues, deviene en esa colección de inventos que se confirma y/o se corrige 
a la que se suman los que salen a la luz en el trabajo de campo (Figs. 11, 19 y 20). 
Procede señalar que los restos de los vaciados (de archivos y publicaciones), que no 
constituyan hechos arquitectónicos o urbanos, generan un inventario “b”, en el que se 
integran tanto lo no construido (proyectos que no han superado las dos dimensiones) 
como lo destruido (obras que han desaparecido o han sido sustituidas por otras). Este es 
otro inventario patrimonial también de bienes, los documentales, cuya finalidad 
primordial es la de profundizar en la investigación y elaborar nuevos conocimientos. 
Pero esta es otra historia con derivaciones hacia la archivística y la museística: la de las 
colecciones, correlativamente, de los bienes muebles que son los documentos históricos 






Fig. 11: Torre de apartamentos Coblanca-1 (1963), Benidorm (es), Juan Guardiola Gaya, 
primer rascacielos residencial de España (Archivo Municipal de Benidorm -Alicante-) 
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 El fin de los inventarios es el de suministrar listados lo más completos, ordenados y 
precisos posibles (con la ‘vida’) del patrimonio que sirvan de base a la ulterior fase de la 
valoración para su catalogación. La información no debe limitarse a lo literario, lo 
gráfico y lo fotográfico (las descripciones escritas y visuales del momento): debe 
abarcarse su expediente administrativo. Sería muy oportuno que se completase los 
planos originales con un levantamiento actual y que se ampliase con las vicisitudes 
urbanísticas, sociales, económicas y culturales que han repercutido en la singular 
historia de cada hecho, sea una obra pública o privada (Fig. 12). Sólo con un 
conocimiento pormenorizado de la obra, de su realidad y de sus contextos, se dispondrá 
de los datos suficientes para, primero, apreciarla individualmente y, segundo, valorarla 
en el panorama coetáneo como pasos previos a la elección de aquello que debe ser 





Fig. 12: Mercado Libertad (1956), Guadalajara (mx), Alejandro Zohn (foto autor2012); 
plantas de la primera implantación (1956-59), ampliación (1982-84) y reforma (1993) 
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 Dado que se pretende registrar aquellas obras que, aisladamente o en su conjunto, se 
adscriben a la arquitectura moderna del siglo XX y las fronteras de la misma no son 
estancas, los ojos han de estar bien abiertos y la sensibilidad muy despierta. No 
podemos olvidar que lo pretérito ya ha sucedido, pero la Historia la construimos ahora 
con los descubrimientos efectuados y la selección de hechos que se preserva para el 
futuro. Los hechos son sólo hechos. Sin embargo, la inserción de algunos de estos en un 
relato traba una historia dentro de la múltiple y compleja Historia de la cultura que 
constituye un tapiz tejido por muy distintos hilos. Nuestra tarea es la de encontrar estos 
hilos sueltos y volverlos a urdir en el entramado histórico que se refleja más allá de los 
libros, porque se pone de relieve sobre todo en las tramas urbanas. Y no se puede 
conservar todo (Fig. 12), pues este es un planteamiento idealista imposible, ya que esta 
actitud condenaría a las ciudades –incluidas las históricas (Capitel 1992: 45)– a su 
fijación estática en el tiempo, hecho contrario a su propia naturaleza: la del cambio 
continuo que les permite reconocerse en lo que permanece, lo cual, a su vez, se detecta 
gracias a lo que cambia. 
 
 
Por último, en materia de inventarios de arquitectura moderna, conviene introducir un 
matiz. Más que señalar a priori, de un modo cerrado, el objeto de conocimiento, habida 
cuenta de las reflexiones historiográficas producidas, resulta más prudente efectuar los 
trabajos de campo de un modo expectante, atento a las condiciones particulares de los 
contextos culturales y urbanos del lugar. Una arquitectura que acompañó y contribuyó a 
los cambios del mundo no debe limitarse a parámetros fijos sino que ha de saber 
interpretar, en cada caso, cómo las arquitecturas se comprometieron con la sociedad de 
su tiempo, contribuyeron a su bienestar y mejoraron las condiciones de la vida urbana. 
No sólo tienen cabida las arquitecturas que se destacan en los manuales, sino que otras 
menos singulares, impregnadas de un hálito social desde su origen, no pueden estar 
ausentes. Arquitecturas escolares, sanitarias, industriales, del ocio (Fig. 13), turísticas y 
religiosas no pueden faltar en estos inventarios, ellas contribuyeron tanto o más a la 
modernidad, sobre todo si la modernidad la identificamos con progreso, bienestar y 
calidad de vida. Sin que debamos olvidar las arquitecturas que transitan entre la vida y 
la muerte, como lo son los camposantos o las arquitecturas para las guerras del siglo 
XX. O los monumentos de la pasada centuria que, muchas veces, lo son a los desastres 
cometidos por la humanidad. Más que hablar de arquitectura buena o mala, culta o 
popular, habría que referir la arquitectura que ha contribuido a la felicidad de las gentes. 




Fig. 13: Teatro-Cinema (1925), Torrevieja, Alicante (es), A. Jimeno (Arch. Mun. Trv); 
Cine de Verano (1966), Campoamor, Orihuela (es), A. Orts Orts (Arch. Mun. Orihuela) 
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 III.- GUÍAS Y CATÁLOGOS 
DEL PATRIMONIO ARQUITECTÓNICO MODERNO 
“No hay más que dos grandes conquistadores del olvido de los hombres: la poesía y 
la arquitectura (…). Podemos vivir sin ella (sin arquitectura), pero no podemos sin 
ella recordar”. John Ruskin. 
 
No hay protección posible que sea respetuosa con el pasado si no parte de un riguroso 
inventariado. Los inventarios son la base de las guías (que se circunscriben a contextos 
espacio-temporales determinados) y de los catálogos (aquí solo de la selección de obras 
a proteger, conservar e intervenir). Las primeras, las guías de arquitectura moderna, con 
diferentes intervalos operativos (que oscilan entre 1880 y 1990, según autores, ciudades 
o territorios –véase el ejemplo que se propone en el listado bibliográfico final–), que 
han comenzado a proliferar desde finales de los años 80, contribuyen a la necesaria 
difusión del patrimonio, pero no garantizan su protección. En realidad, son un producto 
más de nuestro contexto cultural, aunque sugieren (y, en parte, lo son) una continuación 
de las guías de los grandes monumentos del pasado. En primera instancia han venido a 
sustituir el “abordaje ideológico de la Historia por una visión más desapasionada e 
itinerante: el recorrido y el inventariado” que son “respuestas a una sensibilidad más 
pragmática e instrumental, en consonancia con (…) la cultura posmoderna” (Gausa 
2001). Es inevitable cierta intencionalidad turística en toda guía (Figs. 14 y 17). 
 
Sin embargo, las guías no son inventarios, son un instrumento más sintético e 
intencionado. Según el diccionario (RAE) derivan del verbo ‘guiar’ y son “aquello que 
dirige o encamina”. De hecho, son como los mojones colocados sobre un territorio que 
definen un sendero en el mismo, son el “poste o pilar grande de cantería que se coloca 
de trecho en trecho, a los lados de un camino de montaña, para señalar su dirección, 
especialmente cuando hay nieve acumulada”, es decir, cuando resulta difícil avanzar por 
la topografía. En medio de la confusa geografía trazan una vía, un itinerario que 
conduce a algún lugar y que, a su vez, está salpicado de lugares de interés. Las guías 
poseen una irrenunciable vocación geográfica –pues nos conducen a través del espacio–, 
y/o histórica –cuando lo hacen a través del tiempo–. Constituyen una selección de los 
registros del ‘inventario’ que conforma un rosario de hitos para surcar un territorio, ya 
que nos conducen a la vez que nos descubren las topografías urbanas. No todos los 
viajeros necesitan una guía, menos aún los exploradores: estos son precisamente los que 
obtienen los datos con los cuales se elaboran las guías de viaje; viaje en el sentido de 
recorrido, experiencia y conocimiento transmitido. 
 
  
Fig. 14: ‘El Pájaro’ (1955-58, alterado) de Mathias Goeritz y ‘Tres Pistolas’ (1972) de 




 Obviamente participamos de la convicción de que las guías no han de ser el listado 
indiscriminado de la ‘a’ a la ‘z’ de todo lo inventariado, en cuyo hipotético caso 
coincidirían con el inventario mismo. Las guías, como su origen etimológico indica, 
deben elaborarse con el fin de conducir intencionadamente la mirada y el conocimiento, 
para lo cual ellas mismas han de haber construido esa reflexión previa, es decir, han de 
haber establecido, primero, criterios de selección del patrimonio y, a continuación, 
parámetros para su inserción en un discurso topográfico. Es decir: han de concebirse 
“como un mapa: un nuevo dibujo orientativo para explorar y reformular un determinado 
paisaje físico y cultural” (Gausa 2001). Procede, en función de los ámbitos territoriales 
y temporales abarcados por las propias guías, no exponer las obras de un modo 
meramente cronológico. Se ha de estar atento a las particularidades de los 
acontecimientos que han desencadenado los hechos arquitectónicos y urbanos que 
significan la geografía estudiada (Figs. 15 y 18). Algunos autores (Gausa 2001) refieren 
estas especificidades temáticas como ‘momentos’ (hechos en el tiempo) y ‘paisajes’ 
(escenarios urbanos). Pero las posibilidades de interpretación, interrelación y lecturas 
del patrimonio urbano y arquitectónico dependen, en gran medida, del ámbito abarcado. 
 
En este sentido, una guía es como un paisaje: ante un territorio, eligen un punto de vista 
desde el que contemplarlo (la fruición es otro aspecto que comparten) y un horizonte al 
que dirigir la mirada; paisaje como construcción cultural y horizonte como línea de 
tierra de referencia. Requieren, pues, de un posicionamiento frente a los hechos (en 
nuestro caso, arquitectónicos y urbanos) y de una intención para surcarlos. Las guías, 
por tanto, no son un ejercicio descriptivo (como los inventarios), sino analítico y 






Fig. 15: Iglesias de San Isidro (1953) y El Realengo, Crevillente (1957), JL. Fdez. del Amo; 
S. Fco. de Sales, Elda (1957) JA. García Solera; Colegio Sagrada Familia (1962) M. López 
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 Hasta ahora sólo hemos analizado las distintas herramientas de investigación que nos 
ayudan a interpretar los hechos. Inventarios –entendidos como vaciados rigurosos 
contrastados con la realidad– y guías –ejecutadas con una cierta intencionalidad que 
construyen nuevos paisajes culturales con los que entender nuestro patrimonio– son 
bases de los catálogos de protección. Pero la catalogación supone un nuevo salto. En 
cierto modo podríamos considerar que los inventarios presentan dos dimensiones: las de 
las superficies donde se documentan –papeles o pantallas−. Siguiendo esta lógica, las 
guías contemplan ya tres dimensiones: las de la realidad física del momento y el lugar a 
los cuales sirven. Y los catálogos de protección del patrimonio suponen un compromiso 
de conservación de determinadas piezas o conjuntos más allá del momento presente, por 
lo que la dimensión temporal adquiere su verdadero y pleno significado. 
 
Catálogos, según el diccionario (RAE), son la “relación ordenada en la que se incluyen 
o describen de forma individual libros, documentos, personas, objetos, etc., que están 
relacionados entre sí”. Procede del latín, de catalogus, y este del griego “κατάλογος” (es 
un término bastante antiguo) que significaba “lista, registro”. No deja de ser 
significativo que el nacimiento de las civilizaciones quede emparejado con el 
nacimiento de la escritura, por lo tanto, con la posibilidad de ‘registrar’ cosas y hechos y 
que, con el registro, comience a rodar el tiempo documentado. En tanto que lista o 
listado, cualquier catálogo emparenta con inventario. En tanto que relación ordenada, 
puede llegar a describir un itinerario, una guía en cierto modo. Pero un catálogo es más 
que una lista de bienes (muebles o inmuebles) ordenados. Todo catálogo tiene asociada 
una finalidad utilitaria, se propone algo y para algo, ya que constituye un registro 
intencionado cuyo objetivo último apunta al futuro en cuya construcción aspira a 
participar. Aquí surgen sus dimensiones cualitativas y cuantitativas. No es lo mismo el 
catálogo de una exposición de objetos que el catálogo ‘operativo’ de bienes que se 
pretende conservar. Además de lo cualitativo de la relación tienen aparejado lo 
cuantitativo de su valoración o mantenimiento: los catálogos operativos o contractuales 
de protección del patrimonio, en tanto que herramientas concretas, se elaboran desde la 
perspectiva cultural de su tiempo concreto y se insertan en las posibilidades de la socie-
dad que los promueve. Distinguimos, pues, dos tipos de catálogos básicamente: aquellos 
que recogen la selección de obras que representan a la cultura y su sociedad y aquellos 




Fig. 16: Hotel Demetria (2011) de Iván Cordero junto a Casa Quiñones (1930) de Pedro 
Castellanos; Edificio México (1973) de Félix Acebes, todos en Guadalajara (mx) 
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 Los inventarios requieren de un conocimiento profundo y de un reconocimiento in situ. 
No existe una auténtica guía sin un trabajo previo de inventariado y un trabajo de campo 
de confirmación. El catálogo es un trabajo a posteriori que carece de una sólida 
estructura de sostén si no se apoya en un exhaustivo inventario capaz de generar 
diversas guías. Por lo tanto, parece que el orden de los trabajos encaminados a la 
“protección” comience por el inventario (extenso y amplio) del cual se extraen guías 
(direccionales) de las que, por último, se sintetiza una determinada selección en los 
catálogos. Este proceso, que no es otro que el más próximo al método científico, el cual 
tiene su origen en el positivismo y en los procedimientos de las ciencias naturales, sería: 
1º descubrir y valorar (observación selectiva); 2º inventariar y clasificar ordenadamente 
(descripción sistemática); 3º estudiar y conocer de manera sistemática: racionalizar 
(clasificar conforme a parámetros de reducción y comparación); 4º proteger de acuerdo 
con las características de cada situación (extraer conclusiones); 5º intervenir en función 
de la protección adecuada (actuar) (Choay 2007). 
 
Penetrar a fondo en los catálogos ‘operativos’ excede de nuestro cometido porque, en 
cada país, la efectividad real de los mismos depende de su marco legal y de los recursos 
que su sociedad pueda invertir en conservar su patrimonio arquitectónico del pasado. Se 
entiende que la protección debe comenzar por la arquitectura y los espacios de uso 
público porque, históricamente, las sociedades se han identificado más en los hitos 
comunales que en las obras particulares. Después de todo, el fin último de los 
inventarios, las guías y los catálogos, es el de mantener viva la memoria de nuestra 
cultura, de hacer presente nuestro pasado ‘rescatando’ los inmuebles con los que nos 
identificamos y que decidimos conservar y transmitir en herencia a los que nos 
sucederán. Cómo conservarlos y mantenerlos, restaurarlos y rehabilitarlos es una 
cuestión que se adentra por otros caminos de la disciplina: los de los criterios de 
intervención que en cada época son un reflejo de su cultura y de la valoración que esta 
hace del pasado. Pero esa es ya otra historia. 
 
   
 
Fig. 17: Interior y exterior de la Gran Estatua a D. José Mª Morelos y Pavón (1934-37), 
murales de Ramón Alva de la Canal, Janitzio, Michoacán (mx) (fotos autor, 2011) 
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Fig. 20: Cuadras de Viviendas Adosadas, alas afueras de Guanajuato -ciudad- (mx), 
ca. 2000 (croquis autor, 2011) 
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